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中島 小巻 
本論文では、先行する欧米作品から後行の東アジア作品への影響関係を考慮しながら、世
界の国々の美術が、共時的に展開、発達を繰り広げてきたとする美術史における「共時性」
という文化交渉学の研究手法を用いて、東アジアの近現代美術について考察した。 
近現代の美術界は、交通手段の発達により、世界の美術に関する理解がほぼ同時的といっ
てよい。それに伴い、画家や作品には複雑な諸相がある。「共時性」という研究手法によっ
て、従来、ポストコロニアル的な観点から美術史のなかで、「中心」と「周縁」に分け隔て
られた国々の上下関係は、完全に消失することは不可能であっても、平等な視点から美術批
評を行うことができる。東アジアには、共通する文化が基盤にあることで、共有する絵画表
現、そして、それを実現する技法は数多い。共時的に発展した作品群には、多くの共通項を
見出すことができ、そのなかでわずかにのぞく表現や技法の差異にはまちがいなく独自性
が潜んでいる。 
詳細には、「同時発生」という現象のみを捉えることに留まっていた従来の「共時性」の
概念を応用する。美術史の「共時性」においては、あえて同様の美術様式が生成された背景
を探求することで、共時に至る時代背景や作家の理念、地域性に着目することを目的として
いる。「共時性」の概要として、先行する「中心」国の《作品 A》からの影響関係を念頭にお
きながらも、後行の「周縁」国の《作品 B》への影響に代わる、「中心」国と「周縁」国の相
互的関係、また《作品 C》の可能性を示唆する《作品 A》、《作品 B》、《作品 C》の共時的展開
のモデルを提起した。 
第一部では、日本と台湾の近代美術における東洋的油彩画の特有性を明らかにし、日台の
相互的な美術交渉について検証を行った。第一章では、近代洋画家萬鐵五郎の《木の間から
見下した町》（1918）という作品を中心として、西洋の前衛的な絵画表現に目を向けながら
も、萬の画業に根深く存在していた南画（文人画）や東洋絵画への関心について言及した。
詳細には、萬の南画論をもとに、萬と南画（文人画）家浦上玉堂の作品から類似点を見出し、
萬の南画（文人画）的表現について指摘した。萬は、表現主義を代表する画家ワシリー・カ
ンディンスキ （ーWassily Kandinsky）のコンポジショ二ズムと南画の構図法に関する共通
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性について説き、カンディンスキーに根差す「力学的成形心理」と自己の内面を表出すると
いう南画の画法には通じる思想があると位置付けた。その傍証の一つとして、萬の 1918 年
頃の作品群には、南画（文人画）的表現に留まることなく、同時にキュビスムやフォーヴィ
スム、表現主義といったあらゆる美術様式を作品に加味していることが明らかとなった。 
また、日本近代洋画家における東洋的油彩画については、藤島武二や小出楢重らの中国趣
味を画題として描き留めた作品から、アジア文化を表象した背景について画家の言説や交
流関係をもとに明らかにした。とりわけ、小出を例に言及すれば、東洋史研究家石濱純太郎
との深い交流があったことも影響してか、東洋を意識した画家であったことがわかった。明
治維新以降、日本は、欧米列強の思想を掲げ、文化面においても欧米の動向に目を向け続け
た。一方で、日本人の心底には、古代から近世にかけてアジアの先進国であった中国への憧
憬の念が沈殿しており、中国文化への強い愛着心が存在していた。 
第二章では、日本と台湾を代表する近代洋画家梅原龍三郎と陳澄波（チェン・チェンボー）
による東洋的油彩画の共時的展開について考察した。先行研究をもとに、陳澄波から梅原へ
の影響関係の可能性を示唆し、日台近代美術史における相互的な美術交渉の一端を明らか
にした。陳澄波は、高名な教師であった父の私塾で漢学の手ほどきを受け、東京美術学校時
代においても、西洋画に限らず、書や水墨画の修業をも積んでいる。元々自身に備わってい
る東洋的な素養を駆使しながら、西洋の油彩画を東洋的な技法で表現したと考えられる。
1920 年代後半における陳澄波の作品は、西洋、日本、中国、台湾の美術史の動向を熟知し
ていたこともあり、一筋縄ではいかない複雑な文化交渉の諸相を含む絵画表現である。 
1900 年代前半、日本帝国は東アジア各国の官展において、作品の題材や技法に「地方色」
や「郷土色」を表出することで、個々の差異化を図った。従って、当時の日本洋画界におい
ては、東アジアにおける油彩画の独自性の追求が声高に叫ばれていた。つまり、東アジア各
国においては、自国特有の油彩画の発展に尽力しなければならなかったといえる。そのよう
な状況下に、東アジア近代洋画家による東洋的油彩画の制作はあった。萬鐵五郎は、日本人
というバックボーンを持って、東洋的油彩画の表現を提示したのではなく、あくまで洋画を
基盤とした自身の芸術の独自性、あるいは、日本洋画の革新を目指して、東洋的な画題や技
法を表現方法として自身の作品に取り入れた。藤島武二や小出楢重、陳澄波においては、自
らに備わった東洋的な素養が作品によって表出されたのではないであろうか。また、萬と陳
澄波の両名は、作品から類似点を見出すなど実証的に言及することが難しいものの、中国元
代の文人画家倪雲林について同時に関心を示していた。また、絵画表現についても、一時期
セザンヌ風の絵画表現を基盤としながら、東洋的な絵画要素を混在させ、「東西融合」絵画
の制作に挑んでいたと考えられる。もちろん、萬と陳澄波には直接的な交流はない。日台の
近代美術史においてこのような同様の現象が見られることは、まさに共時的展開といえる。
東洋的油彩画の議論については、「東洋回帰の帰結」や「西洋の美術様式の東洋的表現」と
いう結論に留まることが多い。しかし、個々の作品を慎重に調査することで、画家に備わる
様々な試行の足跡が見て取れ、先の大まかな解釈では終着されない、各作品の固有性を確認
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することができる。近代洋画家たちが挑んだ「東西融合」絵画こそ、東アジアにおける油彩
画の独自性といって良いのではないであろうか。 
第二部では、日本と韓国、中国におけるアンフォルメル絵画の展開と独自性について明ら
かにした。アンフォルメル運動は、第二次世界大戦後、フランスに端を発した前衛芸術運動
で、欧米に限らず、1950 年代東アジア各国の美術界においても席捲した。 
第一章と第二章では、日韓におけるアンフォルメル様式の担い手と呼ぶべき制作者集団
である「具体美術協会」（以下「具体」：1954-1972）と「現代美術家協会」（以下「現代」：
1957-1961）を主として、日韓のアンフォルメル様式について論究した。「具体」と「現代」
の両グループは、20 代半ばから 30 代の若い面々によって結集され、既存ではない美術様式
をくり広げることを念頭に活動する。また、両グループが結成後間もなく発表した美術様式
は、後にアンフォルメルと呼称され、各国の画壇に「アンフォルメル・ショック」をもたら
した。 
「具体」においては、1957 年頃を境に、作風をタブロー形態へと変化させていることが
わかる。その背景には、アンフォルメル運動の提唱者であるミシェル・タピエ（Michel Tapié）
の影響が大きい。しかし、「具体」会員の作品を追ってみると、タピエとの接触以前（もし
くは「具体」以前）からの創作理念を継承しながら、アンフォルメル絵画の制作に尽力して
いたことが明らかとなった。 
「具体」と「現代」は、共に自国の美術史に革新的な動向をもたらせるために結束したの
は確かである。しかし、両グループにおいては革新性が示す、「新しさ」の意味が異なるこ
とを留意しておく必要がある。第一章で言及した「具体」には、言わずと知れたリーダー吉
原治良がいる。吉原は、自身の直観によって作品の質を判断し、「具体」の活動と運営に活
かした。よって「具体」会員は、吉原の眼に適う作品制作に専念した。同時代の前衛グルー
プが新しい美術を創造するには、まず美術界の封建的な構造を革新することが必要だと考
えたのに対し、「具体」の作家たちは、吉原という絶対君主を擁し、封建的ともいえる上下
関係のなかで、吉原に認められることだけを目標に「新しさ」を追求した。 
一方、第二章でとり上げた「現代」においては、リーダーという制縛する存在は設けず、
当時の画壇で最も権威主義的であった国展に反骨精神を抱いていた面々が結集し、美術と
いう概念のなかで「新しさ」を創造した。そもそも儒教的な観念を礎にしていた韓国社会に
おいて、若者が反逆的な芸術活動を行うこと自体真新しく、新鮮であったといえる。 
また、韓国におけるアンフォルメル絵画の多くは、「熱い抽象」に見られる豪快な絵画と
いうよりは、温和な印象を受ける作品が多く、韓国人画家のアンフォルメル絵画に関する表
現方法には独自の表現方法が加味されている。こうした韓国における絵具の物質観への探
求心は、韓国美術史の次の動向であるモノクローム絵画の確立へと実を結ぶことになる。モ
ノクローム絵画を描く際、韓国人画家の多くは、物質と精神性の融合、東洋的精神、自然世
界への帰結を説いた。韓国の作家たちがモノクローム絵画に、民族的アイデンティティを見
出し、共有したことは、韓国のモノクローム絵画が、いかに欧米美術から一線を画した独歩
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的なあゆみであったかを今一度確認させてくれる。 
「具体」と「現代」に共通して見受けられた実験の結果は、概念や形式で明らかに先行す
る欧米の作品群とは一線を画し、欧米美術至上主義の見方が色濃い現代美術史のあり方に
一撃を与え、瞠目させるものがある。 
第三章では、1950 年代後半アンフォルメル旋風以前から渡仏していたことで、アンフォ
ルメル陣営の一員として総括されがちであった趙無極（ザオ・ウーキー）の足跡を今一度検
証し、中国におけるアンフォルメル様式の独自性を浮き彫りにすることを念頭においた。趙
無極は、1948 年頃から、アンフォルメル運動に加担していた多くの作家たちと交流を果た
した。なかでもアンリ・ミショー（Henri Michaux）とは、1950 年の絵と詩の共同制作に
よって、固い友情で結ばれるようになる。趙無極は、ミショーとの交流によって、中国人と
しての自身に元々備わっていた絵と詩の密接な結びつきに対する身体的な感覚を取り戻し
た。続く 1951 年、パウル・クレー（Paul Klee）の絵画と出会い、クレーと自身に内面的
な部分で近い感受性を感じとった。そもそもクレーは、アジア、オリエントに政治的、芸術
的関心を抱いていた。その結果、中国の詩を主題とした文字絵の制作に至っている。東洋を
めぐるクレーの作品は、趙無極を西洋美術へと導いただけではなく、自国の文化への関心を
呼び戻した。趙無極は、形象が記号に変形することに感動を覚え、クレーやミショーを通し
て抽象表現における記号や文字の重要性を確認した。趙無極のアンフォルメル絵画の第一
号とされている《風》（1954）には、縦に並ぶ文字のようなモティーフを確認することがで
きる。これらは、趙無極が中国古代の青銅器から着想を得たモティーフである。趙無極はこ
れらの触発を受けた後、1957 年から 1958 年にかけて、欧米やアジア各国を遍歴した。こ
の渡航が意味することは、1950 年代後半のタピエによる一連のアンフォルメル運動とは距
離があったこと、また、趙無極がクレーなどの近代作家から出発し、自身の抽象表現を編み
出した事実は、タピエが提唱するアンフォルメル美学の理念とかけ離れていたことがわか
る。さらに、自国の古代の遺物に関心を示し、絵画表現に取り入れていることも特筆すべき
ことである。つまり、アンフォルメル運動に加担した多くの画家たちが、過去の美術様式と
決別することで、アンフォルメル様式に新天地を見出していたのに対し、趙無極に限っては、
古代中国の図像や近代画家に関心を持ち続け、それを誇示していた。趙無極は、フランスに
おいて多くのアンフォルメル画家と交流を果たしながらも、中国人としての独自の感性に
依拠したといえる。 
東アジアのアンフォルメル絵画は、流動的な運筆表現から書との共通性が説かれ、アンフ
ォルメル様式の根底には東洋的な精神があると指摘されている。こうしたアンフォルメル
様式の理解は、欧米から感化された認識という見方もあることから、一概に書との関係を言
うことはできない。しかし、東アジアに共通する伝統文化がある限り、書が見過ごすことの
できない画因の一つであることは確かである。東アジアにおけるアンフォルメル様式が、単
に欧米への追随の表現結果であったとしても、それは時間軸の中で国名のみが駆け競べを
しているだけといえる。西洋の技法を用いて、アジア的な精神や表象を表現する姿勢には、
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まちがいなく独自性や民族性を垣間見ることができ、その点で東アジアの作品にはオリジ
ナリティが確立されているといってよい。当時のイデオロギーを背景に、欧米の作品ばかり
重要視する偏見を払拭し、アジア諸国の作品を正当に評価する必要がある。 
アンフォルメル様式の世界各国における萌芽については、「戦後」という共通する時代背
景に大きな要因があると考えられる。戦争により一度分断された美術史は、再出発を果たさ
ねばならなかった。そこで多くの画家は、戦渦を経て「描く」という行為の本質に立ち返っ
たのではないであろうか。何らかの画題を忠実に再現するよりも、眼前の物質を重視し、そ
れを自己の身体をもって「描く」行為こそが、絵画の本質に迫ることだと考えた。アンフォ
ルメル絵画の一技法であるアクション・ペインティングという表現方法は、そうした「描く」
行為を直截かつ露骨に表した結果である。以上の見解は、アンフォルメル絵画が世界各国で
共時的に展開していることで信憑性を高めている。 
相互的な視野をもち、比較対象を往来する広い視野をもち得た研究手法は、「共時性」に
限らず、あらゆる人文科学研究において模索され続けている。しかし、相互的な視野を有す
る文化相対主義的研究方法には、従来の比較研究に対して、実証的に論究できないこともし
ばしばで、多くの検証の余地を残す。こうした文化の転移の諸相を広い視野で捉え直そうと
する試みは、近年の美術史研究ではとくに多く見受けられる。その背景には、通説的に論じ
られてきた一対一の比較研究が、限界にきているからではないであろうか。そして、これら
の研究アプローチに共通することは、「中心」と「周縁」をめぐる従来の力関係を排し、複
雑で常に変化し続ける異文化接触の関係性を混合文化として捉えることにある。 
このような研究の視座は、アジアの美術市場への参入が顕著に見られる近年において重
要である。近現代美術史を牽引する欧米に対し、無作為にその周縁に位置付けられがちであ
ったアジアの参入は、美術市場の拡大という経済効果だけではなく、アジアの近隣諸国同士
の交流が進むことによって、世界美術史に新たな多様性がもたらされることを意味する。本
論文の「共時性」という観点から、東アジアの近現代美術を捉え直した試みは、各国の独自
性と共通性をより一層如実に明らかにした。さらに今後、濃密な共時的展開を繰り広げる東
アジア美術が浮き彫りとなり、東アジア美術史が形成されると共に、世界美術史に一石を投
じる研究が可能になると考えている。 
